

























































































, xiv, p. 324 ︶を
遮断する。最大 理由は、作品を創作者の心理に結び付けるや、そこに 悪しき循環︵
circulus vitiosus ︶ ﹂ ︵同前︶が生じ































































e ︶ ﹂ ︵
M
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, p. 11 ︶ 。


























































































見られる。それは感性的特質の︽異 状況︾である。この状況に則して結合と分化への方向が生まれ 現出複合へ 関係
が成立するのである。しかもこの志向的関係は、現出複合に於いて結ばれ ﹁形式﹂ ︵作用形態︶へも結び付く。前節に見た形式は、現出複合の作用形態を指したものであった 形式には、前記の︿平面的﹀ ︿硬直的﹀の他、後掲の︿絵画的﹀ ︿奥行的﹀等も含まれる。この様に、現出複合と 式へ結び付く志向は、感性的特質の異同状況を構成契機とする。
しかし、美術的現象に具わる志向もそれだけでは潜在の域





















個々の知覚内容を内的に共属する現出複合へと規整し ︿絵画的﹀ ︿奥行的﹀等 有意な⋮⋮作用を現出複合の側に帰す﹂︵同前




































































































sten ︶ ﹂ ︵同前
p. 134 ︶他の原理が挙げられる。
しかし形態化原理は終着点でない。現出複合は線・面・色



































複合が観察意識の視釈 必要とした様に 原理も意識の働きを必要とする。 ﹁解釈的︵
in
terpretieren




, xviii, p. 156 ︶
と呼ばれる意識の考察する働きは、現出複合に開示を促す働きと言える。但し同時に、そ 為に 開示されるべき目標の先行把握が必須とされる。更にこ 先行把握は、 ﹁それ 則す事で⋮⋮自らの方向が掴まれ得る規準︵
M






















, xviii, p. 158 ︶という言明が、これを裏付け
る。全形態化原理 統一根拠たる様式原理は、意味としての藝術意思に内実を形成する。定義内の﹁美術的現象の内に留まる︵
liegen ︶ ﹂も、創作者への心理主義的超出を排し、様式






, p. 20 ︶意味、つまりは﹁先在的意味﹂ ︵
E
PK


























. 11 ︶とする。 ﹁価値﹂は作














, xviii, p. 153 ︶に同
定される。形態化諸原理は﹁創作者の諸々なる態度決定﹂ ︵同前
p. 154 ︶ 、様式原理は﹁創作者の［一なる］態度決定﹂ ︵同︶
とされる。もとより、表明たる原理に記される以上、この﹁態度決定﹂も表明以外であり得ない。態度決定に付された﹁意味の内にて遂行された﹂ ︵同前︶と う説明も、それが意味に属し、つまりは表明に属す事を教えて る。すると、創作者の美術的志向が原理の形で表明されたと同様、創作者の態度決定も原理の形に表明 事にな 裏から言えば、同じ一つの原理が、美術的志向の ありつつ の表明ともなるわけである。すなわち、美術的志向と態度決定は原理に於いて一つに重な か 或いは元来一体であったものが原理に表明され かのいずれ と る。実 ところ、パノフスキーに於いてこの二 は元来一体であった。上節︵二・Ａ・２︶の通り、スカーラ・レジア 纏わり﹁ベルニーニの志向﹂を述べた彼は 何ら区別を立てず ﹁ベルニーニ 態度決定﹂ ︵
SR









































この人々にまず注目すべきであるが、そればかりでなく、このスケッチから次の三つの事が分か 。すなわち、パノフスキー 哲学的指針が単一でなく︽層︾を成していた事 次に












, I, p. 166 ︶と記
し、フッサール現象学に携わる人々との交わりを明言する。更に、この書簡を宛てたベエンケンも フッサール 名を挙げてその思想を美術史に導き入れようと た一人であっ
た%
。
するとここで パノフスキーにフッサール現象学と繋が 学的環境の存在した事が判明する。そしてパノフスキー自身に視線を向け 、一九一五年の様式論考で、彼は積極的に﹁間主観的︵
in




, x, pp. 463 –4, 466 ︶の概念を






, xviii, p. 129 ︶ものと明記される。但し、 ﹁形相的﹂は美
術学的基礎概念を通して見られた藝術意思の姿である為 基礎概念に立ち入らぬ本論でこれを論じ 事はできない。従って、これも後日に委ね、ここ はただフッサールの論が藝術意思そのものに用いられた事 確かめるに留める。
右記により、パノフスキーの意識にフッサールのあった事

































しき循環﹂の内にフッサールの指針は既に現れている。パノフスキーの論理は、 ﹃論理学研究﹄中の﹁同意語反復︵Tautologie ︶ ﹂ ︵
L
U






















れも︽人工の事物に具わる志向︾の指針を直示したものと言えない。なぜなら、原文に明らかな如く、 ﹁スコラ諸学者﹂が関わるのは﹁志向﹂だけであり それが︽事物に具わる︾かどうかには関わら いか である。つまり、この一文はスコラ学者 ︽志向︾について論じた事を述べはするが、それが︽事物に具わる事︾を述べてはいない。それ故、こ 一文を︽事物に具わる志向︾の指針を示した と見るの 誤りである。それはむしろ、 ﹁志向﹂に限定 て概念史的な起源を指し示した一文と見るべきものである。
改めて、パノフスキーの唱えた︽人工の事物に具わる志向︾
















︽事物に具わる志向︾の先駆と言える論もほのかではあるが見出される。例えばトマス・アクィナス 次 様に述べている。 ﹁事物の区分︵
distin
ctio ︶は偶然の産物ではあり得ない。










志向 あり、尚且つ事物の認識 於ける類・種の区分に限られていた。それ故、パノフスキーの言う﹁形式への関心﹂との距離は余りに大きく 双方の全体的一致を認める は難しい。指針の一環に留めるべきであろう。
次いでフッサールに目を移すと、トマスに認められた距離




II, p. 351 ︶意識の根本性格と規定する。その上で、彼はま
ず志向の所在を言表に認め、 ﹁意義作用は記号［＝語音や書字］の持つ作用として現れる﹂ ︵同前
p. 76 ︶と述べる。 ﹁作
用︵
A


















p 526 ︶ 。しかし同時に、 ﹁そ
の現出に基づき、大理石の物在は一人の人物を具象的に思念［＝志向］する﹂ ︵同前︶とされる。すなわち、人物への志向ないし関係が物的存在である胸像に具わると、ここで明言されているのである。
この様に、フッサールは人の手に成る言語や像に志向の所




























, II, p. 496 f. ︶ 。 ﹁統握︵
A
uffassun




しつつ、これに後述の﹁意味付与﹂を加えた意識の仕方を指す。この様に感覚と一線を画し、 ﹁知覚﹂には︽統合性︾と、そして﹁響きの感覚﹂を﹁歌い手 歌﹂ ︵
L
U






と呼ばれる事である フッサールは、知覚に於ける統握 ﹁客観化的解釈﹂ ︵
L
U
, II, p. 75 ︶と呼ぶ。それは、物理的な﹁響き﹂
















, I, p. 26 ︶とし、 ﹁或る学が真に学、或る方法
















は、意思定義中の﹁意味﹂がパノフスキーによって﹁内在的意味﹂とも呼ば た点に注目 、彼以前にこの用語を用 たリッカートに指針を見ようとしたものである。 ﹁内在的意味﹂という語の一致 関し、筆者はこの意欲的な論を否定しない。哲学への通暁より見て、パノフスキーがリッカートの 考を読んでいたとしても不思議はない。但し、 思定義・意思理論に纏わり、リッカートの名も論考名も挙げられてはい い。しかも、 ﹁内在的意味﹂はパノフスキーによって明記されたフッサールの用語 もあった。こ 場合 リッカート 異なり、この用語は﹁知覚⋮⋮等々の体験 内 ［ノエマ的相関項として］存する﹂ ﹁意味﹂ ︵
Id, p. 182 ︶ 、敷衍すれば意識の





よう。しかしそれでは、本論はハイトの解釈を上書きすれば済むかといえば、事実はそうでない。視線 方向 同じくるとはいえ、 ﹁ノエマ的意味﹂のみに指針を見ようとするハイトに、筆者は看過 得ぬ或る粗さを指摘しないわけにいかない。 ﹃イデーン﹄に於いて、フッサールはノエマ的意味を更に問 詰め、ノエマ的意味と表裏を成すも 一つの意味を最奥に見出してい 。意味内実を含めたパノフスキーの論 、ノエマ的意味よりも、むしろこのもう一つ奥の にこそ一致する。ハイトの論の粗さは これを見落 し に起因すると見られる。従って、本論はここから、ハイトによって見落とされたもう一つの に目を凝らす事になる。
予め述べておけば、ノエマ的意味と表裏を成すもう一つの





















g ︶ ﹂ ︵同前
p. 172 ︶に相関するものとなる。知覚を例に採れば、感性的
与件の或る系列は意味付与と相関的に﹁そこなる場所のこれなる花咲く樹﹂ ︵同前































, II, p. 376 f. ︶ 。前段でも、同じ﹁対象そのもの﹂ ︵樹木︶
































Träger ︶ ﹂ ︵
Id, p. 269 ︶とされる。のみならず、
















より︿同じ一本 樹﹀へ統一されるといった事態である。対象的意味は、個々のノエマ的意味の﹁担い手﹂であると共に諸々のノエマ的意味を包含 全体意味の﹁担 手﹂ともなり、ノエマ 諸意味の﹁統一点﹂となるのである。
ここで、対象的意味とノエマ的諸意味とによって構成され






























に改められるのは、この理由によ と考えられる。とはいえ、この差し替えがフッサールと 相即を妨げる事はない。パノフスキーの︽現出複合↓形態化諸原理↓最高様式原理︾という原理組織とフッサールの︽ノエマ的諸意味↓ Ｘ↓上位の統合的Ｘ︾という意味組織 間には、位階的構造そのものに遡る一致が明瞭だからであ 。
右の一致に基づき、予め述べておいた結論に到達する。パ
























diert ︶ ﹂ ︵同︶態度決定とするところから出発する。

























に挙げる。 ﹁願望﹂が体験された場合、言 者はまず﹁体験最中の作用を［願望と］名指し、名指しを以って述言﹂ ︵同前

















するフッサールの指針性を探った。彼に対するパノフスキーの言明と如上の広範な一致を通して、 指針性が浮かび上がったと思われる。パノフスキーが名を挙げた哲学者の中で、 述の全てを論じたのはフッサールを措いて存在しない。彼に注目 理由はここにある。
では、パノフスキーがフッサールを指針としたそもそもの
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rt, histoire et signification: U
n essai d’ épistém
ologie d’ histoire 
de l’ art autour de l’ iconologie d’ Erw


























, p. 35, 38, 56, et al: H
G














e veritate, q. 
21, a. 3; q. 22, a. 13, ad. 4 ︶ 。
︵





















































































































, xiv, p. 334, n
. 1.
︵


















, xiv, p. 321, n














































































































































































































































irzel, 1867, p. 265, n

















22︶ 言表と結び付いた﹁概念﹂は﹁ ︽一般的対象︾という意味での概念﹂ ︵
L
U
, II, p. 23 ︶と規定される。それは、例えば﹁動物﹂
と﹁犬﹂の如き広狭の別はあ も いずれにせよ一般性を有した観念を指す。
︵
23︶ これに加え、本論は更にパノフスキーの唱えた﹁志向﹂と﹁関心﹂の同義化にもフッサールの指針を見定める。のみならず、この点ではＭ・ガイガー 役割も見逃せない。しかし紙幅により、本論で 以上の詳細に立ち入る事はできない。
︵











































Das Kunstwollen als „Sinn“




Dieser Aufsatz übernimmt zwei Aufgaben. Das eine ist die systhematische Erklärung von Erwin Panofskys 
Definition „Kunstwollen als Sinn“, das andere ist die Auffassung des philosophischen Leitgedankens von 
dieser Definition. „Kunstwollen“ war der wichtige, aber unklare Begriff, der von Alois Riegl aufgestellt 
worden war. Im Aufsatz » Der Begriff des Kunstwollens « gibt Panofsky ihm diejenige schöpferische 
Definition, die es als „Sinn“ definiert. Offenbar hat Panofsky Kunstwollen auf zwei Standpunkt gesehen. 
Dem Seinscharakter nach ist Kunstwollen „Sinn“, den die Erscheinungskomplexe zum letztenmal 
offenbaren, und dem Seinsgehalt nach ist es „einheitliche oberste Stilprinzip“, das innerhalb oder oberhalb 
sämtlicher Gestaltungsprinzipien wirksam ist. Und noch hat das letztere die doppelten Aspekte. Der eine 
ist „letzter Grund der Einheit“ von allem, was sich auf das künstlerische Phänomen bezieht, der andere 
ist der Ausdruck der „künstlerischen Intention“ und „Stellungnahme“ des Autors. Nach meiner Meinung 
lassen all diese Aspekte des Kunstwollens sich durch einen und denselben philosophischen Leitgedanken 
erklären. Das ist die Lehren E. Husserls, nämlich die Lehren von „Intention,“„gegenständlicher 
Sinn,“„Stellungnahme,“„kundgebende Funktion der sprachlichen Ausdrücke,“ usw.
Key Words: Panofsky  Kunstwollen  Husserl
